niany Hieronim, poddany W. Ks. M., chciał coś więcej o mojej osobie z W. 
Ks. M. pomówić, to proszę W. Ks. M., alby go łaskawie wysłuchał etc. Przy- 
czcm polecam W. Ks. M. Wszechmogącemu Bogu. Dano w Wilnie 22 lutego 
r, p. 1561. Walentyn Bcikfark i t. d. j. w, 

Trudno się bawić W zgadywanie tego co Hieronim Eynwałt miał o „sta¬ 
ram wiernym słudze” opowiadać ks. Albertowi choć domyślać .się wolno, że 
chodziło o wyznania nie kwalifikujące się do powierzania ich pismu, które 
mogłoby dostać się do rąk... polskich. 

Interesuje nas zato wiadomość o obiecanych księciu „pieśniach”. Chodzi 
tu oczywiście o lutniowe transkrypcje wokaln 3 r ch utworów, tak hardzo w mo¬ 
dzie będące w XVI-jun wieku; swoich oryginalnych kompozycji (Fantazji 
czy Ricereari) nie nazywałby Bakfark pieśniami. Nie posiadamy żadnych 
danych na którychby się oprzeć można, aby twierdzić, że do liczby utworów, 
które pragnął posiadać ks. Albert należały dwie transkrypcje Balkfarka z pol¬ 
skich pieśni, znajdujące się w rąk opisie należącym do b. zbiorów bibl jotecz- 
nych Wolffheima w Berlinie 7 ). 

Nie jest to jednak nieinożiiwem; świadczyłoby' w każdym razie o dobrym 
guście królewskiego władcy, ponieważ obie transkrypcje: tak z madrygału 
„Czarna krowa”, jak pieśni: „Albo już dalej trwać nie mogę” są istotnie bar¬ 
dzo piękne. 

Na liście powyższym kończą się ślady stosunków Bakfarka z jego protek¬ 
torem. Trwały one niewątpliwie i nadal, ale już przeważnie za pośrednictwem 
różnych Hieronimów a skończyły się dla uwielbianego przez naszych poetów 
lutnisty bardzo smutno: najpierw zdewastowaniem przez „miłites poloni” 
jego dóbr („mea borna” pisze B. w liście do Dudyoza, może chodziło tu o dom, 
który posiadał w Wilnie) a następnie koniecznością ucieczki z Polski bez gro¬ 
sza w kieszeni... Trzeba bowiem było myśleć o salwowaniu głowy bo czasy 
dla zakonspirowanych uczestników królewieckiej zawieruchy stały się wielce 
niepewne. Toteż kiedy w roku 1566-ym Komisja polska ustanowiona w Kró¬ 
lewcu dla uśmierzenia akcji politycznej, mającej źródło w pruskich intry¬ 
gach, posłała na szafot trzech radców książęcych: Funka, Scbnella i Horsta, 
uznał Bakfark za stosowne zniknąć równocześnie z polskiego horyzontu... 


Paul Brunold (Paryż.) 

DAWNE INSTRUMENTY KLAWISZOWE 

Na zaproszenie Redakcji „Kwartalnika Muzycznego” rozpoczynamy ni¬ 
niejszą pracą serję artykułów o instrumentach klawiszowych, jako to kla- 
wikord, spinel, klawicj-mbał, pianoforte i t. d. Dodani tu jeszcze jeden in- 

T ) Obecnie w Pruskiej Bibliotece Państwowej 
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slmmcnt: lirę (vielle), której pochodź cnie jest bardzo dawne i która w toku 
dziejów .przeżyła okres świetności i upadku. Przywrócona do łask na dworze 
Ludwika XV, była przez pewien cizas popularna wśród artystów i 'kompozy¬ 
torów. Niektórzy z nich, i ‘to z pośród ma jsłynniiejszych, nie wahali się poświę¬ 
cić miodnemu wówczas in strumieniowi utworów pełnych wdzięku, nieraz 
istotnie wartościowych. Zestawienie liry z instrumentami klawiszowemi 
•lemibardlziej jest usprawiedliwione, że i ona posiada klawiaturę, a mechanizm 
jej odpowiada mechanizmowi klawikordu, kto iwie nawet, czy nie był jego 
wzorem? 

W podjętej pracy szczególnym moim przywilejom jesit posiadanie przeze 
minie szeregu rozmai tych, doskonale zachowanych, dawnych imstrumeMów. 
Mogąc grać na nich, uświadamiani sobie ich możliwości ekspresyjne i zdaje 
sobie sprawę z ciucha, który przyświecał dch budowie. Dokumentacja histo¬ 
ryczna sprowadzała się dotąd do artykułów encyklopedycznych, na dowód 
czego [przytoczę spotykane tak często pomieszanie pianoforte ze spinelem 
lid. k la w icymba łem (co Wskazuje ma to, że nie porównywano budowy tych 
dwóch instrumentów). Pomiesizaniie to płynęło najpewniej stąd, że dla uszu 
przygodnych historyków nikłe brzmienie pianoforte przypominało brzmie¬ 
nie klawi cymbału, spinelu, czy wirgimału. 

Posługując się da winem i ■.tekstami, postaram się poddać je dokładnej re¬ 
wizji. 


I. 

KLAWIKORD. 

Klawikord pochodzi od imomocbordn, który służył Piał 0111 suszowi do wy¬ 
mierzania interwali muzycznych. Instrument ten, nader pierwotny, składał 
się z jednej struny, rozpiętej na 2 podstawkach, osadzonych na pudle rezo- 
nansowem. Trzecia podstawka — przesil walna — pozwalała dizielić strunę 
w całej jej długości, tak, że wprawiona w ruch struna mogła wydawać 
wszystkie nuty gamy. 

Około XI wieku zastosowano do monochordu klawiaturę. Pierwotną prze¬ 
sil walną podstawkę dila podziału struny zastąpił miedziany języczek, osadzo¬ 
ny pionowo na końcu dźwigni każdego lldatwiszą. Języczek ten, albo tangenl, 
/.a naciśnięciem klawisza dzielił strunę, uderzał ją w określonym punkcie 
i wprawiał w drganie od miejsca uderzenia aż do stałej podstawki. Specjalny 
układ klawiszów pozwalał otrzymać wszystkie nuty garny na jednej i tej 
samej strunie. Instrument ten nazwano mionoch ordom klawiszowym. 

W średniowieczu pojawił się w Europie psalterjon, znany już iw starożyt¬ 
ności, w Egipcie i u 'ludów Wschodu. Psalterjon ma zazwyczaj kształt ścię¬ 
tego trójkąta. Struny napięte równolegle do siebie, a gra się na nich, ude- 
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i zając pałeczkami. Zapewne około XII wieku po wisiała myśl dodania do psal- 
tei jonu klawiatury i mechanizmu klawi kordu; z tej kombinacji narodził się 
klawikoTid. Podobnie jak w monio c hordzie klawiszowym, podział stawny 
i wprawienie jej /w ruch odbywa sdę z ap omiotą tamgemtów, lecz jedna struna 
służy nieraz dla 2, 3 a nawet i 4 sąsiednich klawiszów. To nam tłumaczy, 
czemu końce dźwigni' klawiszów rzadko są proste, lecz przybierają zazwyczaj 
formy krzywej. Dzieje się to dlatego, że ,dilfa wydania 2 rozmaitych tonów 
dwa sąsiednie klawisze muszą uderzyć tę samą strunę w odległości od poło¬ 
wy do pięciu centymetrów. 

W opoce pierwszego kUalwikordu, zwanego mnnichonlinm i pochodzącego, 
jak powiedziano wyżej, od momoohordu połączonego z psalteriuim, gama 
nie była jeszcze chromatyczną. Kiedy wypadło dostosować klawiaturę do ga¬ 
my chromatycznej, 'zwiększono ilość strun (zawsze jednak w proporcja mniej¬ 
szej od ilości klawiszy) oraz zmieniono odpowiednio układ dźwigni klawi¬ 
szowych. 

Szczególny ten układ klawiszów wywołał wał często zarzut, że czystość stroju 
kławikordu pozostawia wiele do życzenia. Zazwyczaj, po nastrojeniu jednego 
klawisza szukano poprosili ima tej samej strunie następnego półtonu, jak lo 
czyni palec na skrzypcach. Znalazłszy właściwy punkt, umieszczano tangent 
nowego klawisza tak, aby podział i wibracja struny nastąpiły w określomem 
miejscu. Łatwo zrozumieć, jak niepewny był podobny .strój bez żadnego 
sprawdzianu. Należy przypomnieć, że w owym czasie temperatura stroju jesz¬ 
cze nie była stosowana. 

Klawiatury budowane na powyższych zasadach nazywano związąnemi 
(.,lies“ albo ,,gebimden“). Klawikord, który jest moją własnością, jest tego 
właśnie typu. Pochodzi oniz końca XVII czy początku XVIII wieku i posiada 
35 'strun nu 55 klawiszów, od g 2 do d 6 , czy 1 !i 4^2 oktawy. Pierwsze gis 
nie istnieje; dla zwiększenia siły brzmienia struny ,są podwójne i tłumienie 
ich odbywa się zapomocą przeplecionych pomiędzy niemi pasków flaneli. Nie 
można mu dziś zarzucić dawnego wadliwego stroju, bowiem łangenty zo¬ 
stały matematycznie uregulowane według strun, z zastosowaniem wyrówna¬ 
nej 'temperatury. Nie tu miejsce ma wyliczenia, których wypadło dokonać; 
mogę tylko poprostiu zapewnić, że klawikordy związane mogą być dopirowa 
dzone do absolutnej czystości i dokładności stroju, a tern samem *— dawny 
iz a rzut upada. 

Gra na klawikordzie związanym przedstawia pewne trudności, kiedy nuty, 
tworzące akord tercjowy .lub sekundy, padają na klawisze ./.wiązane, bo wte¬ 
dy brzmi tytko górna nuta. Należy zatem (i udaje się to doskonale), szybko 
arpoggiowae akord, to jest — po izugrauiiiu pierwszej nuty — podnieść ją na 
tychmiast i uderzyć następną. Zapewne dla usunięcia tej trudności fabrykant 
Daniel Faber z Craitsheim zbudował około 1725 r. klawikordy, mające po 
jednej strunie dla każdego klawisza, KI a walk ordy te nazwano wolnemi („li- 
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l>res“ albo ,,bundfrei“). Odtąd gira na fclawikordzie i strojeń je stały się ła¬ 
twiejsze. 

Klawi kord zdaje się odgrywać 'pewną rolę w muzyce XV w. W znakom it era 
dziele ,,Lcs Clavecinisites“ ip. Andre Pirro cytuje wiele tekstów, w których 
jest mowa o tym instrumencie: 

„W 1472 r. uczniowie Sorbony uprawiali chętnie grę na lutni i na klawi- 
kordzie“. 

,.W 1485 r. Rene łotarjmski wynagradza muzyka, grającego na inaniiikor- 
dz;ie; Ja/kób IV Szkocki, wyjechawszy ina spotkanie swojej narzeczonej, Mał¬ 
gorzaty angielskiej w 1502 r., popisuje się przed nią grą na klawiikordfzie“. 

,.15 października 1497 ,r. książę Orleański daruje grającej na an a nilk ordzie 
0 dukatów w złocie; widzimy też córkę Filipa Pięknego, Eleonorę auistrjacką, 
{1498—1558). oddającą się grze na klawikordzie“ 1 ). 

Istnieje piękny obraz, który wyobraża ją grającą na klawikordizie związa¬ 
nym. Bemardino Licimio również namalował grającą na klawikordizie. 

Co się tyczy roli klawilkiordu w muzyce, była ona takaż, jak spinetu, klawi- 
. ymibału 'i wirginału, co do którego dotąd zdania są podzielone. Według nie¬ 
których autorów (Karl Krebs, Goehlinger i Birikanser) wirginał zdaje ,się być 
pochodzenia angielskiego i był instrumentem winginalistów. Jest to bardzo 
problematyczne.. Ta pewna, że przy jrzawszy się dokładnie inisitmmenlom wyo¬ 
brażonym na karcie tytułowej ,,Parlhenia“, na rysunku ,,Virginai“ według 
Vir<luiiga z 1510 r. oraz na obrazie Majtire des Dorni-Figures około 1550 r., 
zatytułowanym ,, le Virginail“, przychodzimy do wniosku, że .są to klawikor- 
dy. Wskazuje na to wyraźnie układ deski rezonansowej, która w klawikor- 
dzie zajmuje tylko prawą stronę. kiedy w ispi/necie pokrywa całą powierzchnię 
instrumentu, przj 7 czem przejście dla ,,iskoazlków“ („fsau'tercaux u ) biegnie wpo- 
przek deski rezonansowej. 

Brzmienie klawikondii jest słabe, ale bardzo harmonijne, powiedziałbym 
f a sejmujące, przyezem posiada on właściwość, której brak jego koledze kla¬ 
wi cymbałowi: jest on ekspresyjny przez sarno uderzenie (toucher), co umo¬ 
żliwia śpiewność gry. W istocie 'klawikord. jest nadzwyczaj czuły i wrażliwy. 
Tak zwana ,,Bebiiing“, czyli wibracja dźwięku, rozkołysanie struny, które 
po wista je przez przyciskanie do niej tangentu, stanowi prześliczny ełclkt, mo¬ 
żliwy tylko na tym instrumencie. 

Rzućmy okiem na killka dzieł, gdzie jest mowa o klawikordizie w XVI w. 
Są to naprzód: ,,Cban.sons musicales rćduites on taibulatures des Orgues, 

ł ) „lin 1472, les ecotiers cn Sorbo.nne.se iplaisaient a jonie,r du luth et du claviooir.de". 

„En 1485 Reno cle Lor ramę recampensait nu joueur de mamchordion et Jacąues IV 
d : Ecosse, vciuuit au devanl de sa fiancóe Marguerile TAnglctorre en 1502 joue du c>lavii- 
corde devant clle“. 

„Le 15 Oclobre 1597, le duc d’Orleans accordait 6 ócus d’or aiu soleil a une joueuse dc 
nianichordion, et nous voyons la lilie de Ph.ilippe le Beaa, Eleonorę d’Aułriche (1498—1558) 
se vouer au clavieorde“. 
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JL^p kieti.es et Manichordions" 2 ), 'wydane przez Attaignamt (1530—1531) oraz 
pieśni wydane przez' Pierre Phalese (Antwerpja 1583). 

O gnze na kllawikordzie powiadamiają nas 2 obszerne dzieła. 

1 ° Bermudo. Declaracion de mstrumentos (Ossuną 1555). Traktat ten hisz¬ 
pańskiego autora XVI w. zawiera liczne Wskazówki dla grających na instru¬ 
mentach 'klawiszowych. Są ito przedewszysitikiem rady odnoszące się do trans¬ 
pozycji (czytaj transkrypcji na tabulaturę klawiszową) na mimo chor dium: 

„Jeśli masz dobre ręce i rozuimiiesz tę księgę, możesz zacząć transponować 
litwory na Idawikord... jest to łatwiejsze, bo pozwala także poprawić błędy 
piszącego... Rozpoczniesz od paru „Villanaiico's“ poważnego .muzyka Juan 
V a sq u eiz. Chociaż łatwe, nie są to utwory pozbawione wartości muzycznej 
i mogą służyć za podstalwę. Potem weźmiesz utwory autorów: Josąuin, Adria - 
no, WiHaert, Sachet Mant u ano, Fłguerosa, Morales, Gombert i tym podo¬ 
bne" 3 ). 

2° Thomas de Santa Maria: Arte de taner fantasia (ValIadolid 1565). Dzieło 
o 400 stronach, nad którom autor strawił 16 lat. Korzystał on z rad i wska¬ 
zówek słynnych muzyków swej epoki, zwłaszcza Antonio de Gabeęon. 
W pierwszej części mówi między innemi o klawiaturze manicordia z. czarne- 
mi klawiszami, które są „canitable" i mimami, które nie są śpiewne, bo w nie¬ 
których tonacjach są fałszywe (co zdaje się Odnosić do klawikordu związa 
mego o niewyrównanym stroju). 

W drugiej części autor daje wskazówki, jak się nastraja „le monacordio 
ot le lute". Dalej mówi o dobrem trzymaniu rąk. „Touoher" jest dla niego 
•szczególnie ważne. Tak w tym oto ustępie: „Klawisze białe lub czarne uderza 
się blisko brzegu, naciskając tylko tyle, ile trzeba, aby dobrze brzmiały, tak, 
że jeśli jest to monacordio, tangemly winny unieść w górę struny, które muszą 
brzmieć czysto. Jeśli ton jest za wysoki, to znaczy, żeśmy zbyt mocno' na¬ 
ciągnęli strunę, zanadto naciskając klawisz" 4 ). 

Przypuszczać należy, że poczynając od połowy w. XVI-go (który nam dał 
tak jasne określenie klawikordu), klawikord w dalszym ciągu służy do wy¬ 
konywania muzyki narów/ni ze spinelem i klawicyinbałem. 

-) „Piosenki muzyczne ułożone na tabulaturą organową, spinelu i manichordium". 

3 ) „Si tu as de borni es mairns et que tu eomprennes ce livre, tu pcux oommencer a tram- 
poser des counpositkms sur le elavkorde... c’est plus facile car on peut aussi corriger les 
faules de l’ecrivain... Tu conimenceras par quelques Villuncicos d’un musicien sórieux: 
Juan Vasquez. Bień que faciles, ces morceaux ne mianąuont pais de vaileur musicale et pen¬ 
dent servi,r de base. Ensuiite lu prendras des composiiLioins tle Josąuin, A dni ano, Willaert, 
Sachet Manlua.no, Figuerosa, Morales, Gomberl et aiulres semblahles". 

Bermudo: Deelaracion de instrumentos Assuma 1555. 

■'i , ; On frappera le,s touches blanches ou moires pres du hord, mais on ne les enfoncera 
que juste assez pour que cela sonme błeon, de telle manierę que si lttaisilrument eslt un 
monacordio que les laugenntes le,venl bien les cordes, et que celles-ci sionnent juste. Si le 
soin est trop haut, c’est qu’on aura trop tendu les cordes en baissant les touches 11 . 

Thomas de Santa Mara „Anie de taner fantasia" (Valladolid 1565). 
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A zatem nie został 'On w zupełności zarzucony, skoro — udoskonalony 
przez; fabrykanta Daniela Fabera w 1725 r. — zyskawszy dzięki uwolnieniu 
strun związanych możność wykonywania wszelkich utworów .muzycznych, 
zaznał nawrotu powodzenia w Niemczech za czasów Fil. Em. Bacha. 

F. E. Bach zalecał klawikord jako instrument wygodniejszy do nauki od 
klawieymbału, ,ze względu na to, że daje tyle pożądane efekty piano i forte, 
a przy umiejętnewi traktowaniu umożliwia zatrzymywanie nut, ćwicząc tein 
ucznia w wyrazistości gry. 

Wiele dyskutowano nad powyższym, najzupełniej zresztą jasnym, tekstem 
pod pozorem, że słowo ,,Klavier“ mogło -się odnosić tylko do klawieymbału. 
W „Yersuch iiber clie iwahre Art das Kliavier zu spielen" (1759 r.), Fil. E. Bach 
używa, (jak ,to zawsze liniało miejsce w Niemczech) — .słowa „Kłavier“ dla 
oznaczenia wszystkich instrumentów klawiszowych, a kiedy chce precyzo¬ 
wać, ,,Fliigel“ jest dla niego klawicymbałem, „Clavichord“ — klątwa kordem, 
a „Fortepiano" — fortepianom. W tej samej metodzie (Versnch I § 15) F. E. 
Bach mówi w istocie: „każdy „clavioriiste“ musi koniecznie posiadać dobry 
kławicymlbał i dobry klawikord ,aiby wykonywać kolejno wszystkie utwory 
na obu instrumentach" 5 ). 

Nie będę się zatrzymywał na polemice oddawna otwartej na temat, czy 
J. S. Bach wolał klawikord od klawieymbału — ciągnie się ona bez końca 
i dotąd jest nierozstrzygnięta. Proszę tylko o porównanie 2 tytułów: ,,Das 
Wohltemperierte Klavier“ a „Versuch iiber die iwahre Art das Klavier zu spie- 
len", .a zobaczymy, czy nie dałoby się przetłumaczyć pierwszego: „Klawiatura 
należycie 'wyrównania", a zatem instrument klawiszowy, to jest kławicymbał 
a lbo Iklawilkord? 

Nieco później, Tiirk w „Kilaviersehułe“ (1789) pisze ,,Clavior" albo „Cla- 
vichord“, co chyba wyraźnie już oznacza klawikord. Ale kiedy mówi o instru¬ 
mentach klawiszowych wogóle, pisze ,,01 a v i er ins tr um en t e “. 

Co do mnie, opowiadam się za obu instrumentami zależnie od ich możli¬ 
wości ekspresyjnych. Najlepszym sędzią jeslt tu praktyka wykonawcza. 

Mówi się, że Matheson zalecał klawikord dla utworów w stylu „galant" 
l.ecz największym zwolennikiem instrumentu był Clir. Fr. Dan. Schuhatlh. 
W „Rliapsodies musicales" (III Cahier, Stuttgart 1786) czytamy: 

„Łagodna melanchollja, tęskna mdłość, ból rozstania, westchnienia duszy 
do Boga, niespokojne przeczucia, wizje Raju poprzez rozdarte obłoki,, słodkie 
strumienie łez — a dalej — ozdoby sztuki: tryle podwójne, zamierające pod 
palcami, ports-de-voix, ąppoggiatnry, fi alt es, urocze, tęskne półcienie, łącz¬ 
niki, nuty rozkołysane, trzymane, zachwycające vibrato strun, najsubtelniej- 


6 ) ,,cliaque clauieriste d<>iŁ abisolumment .ptNssćdor urn bom clayecin eł nn bom elavicmrde 
a lin d’executer alterna'tivement loutes sortes de TnoTceaux sur tes deux inslruments“. 

Ph. Em. Bach, Yersuch 1 § 15 


172 



sze muśnięcie klawiszy — wszystko to oddaje klawikord z tchnieniem, ła- 
godnem, jak dusza ludzka" 6 ). 

Elegijny ten styl odnajdujemy jeszcze w „Ideen izu einer Aesthetik der 
Tonkunst (Wiedeń 1806): „Kto nie wybucha i nie unosi się gwałtownie, nie 
daje się porwać namiętności, ten, 'którego serce oddaje się słodkim mairze- 
tniiom, pominie kławicymbał i pianofonte i wybierze klawikord Finka, Sipatha 
lub Steina" 7 8 ). 

We Francji sąd o klaWikordzie nie jest Itak entuzjastyczny, wręcz nie chcą 
go uznać. „Dłctioninaire des Sciences" z XVIII w. mówi: 

„Niiskie tony kiawiikoridiu mają zazwyczaj (brzmienie miedzianego kociołka, 
a tony wysokie nie brzmią zupełnie. Przyjemne brzmienie mają najwyżej 
8 oktawy. Instrument .ten służy dla towarzyszenia niezbyt silnym głosom; nie 
powinno się go łączyć na koncertach z innemi instrumentaimi, nie ma on dość 
siły i nie będzie igo słychać" s ). 

Schubart i Enicyklopcdja Nauk przesadzają tak zalety, jak i wady klaiwi- 
kordu. Jednakże przecież w 1763 r. Eckard komponuje sonaty (op. 1), poświę¬ 
cone Piotrowi Gaviiinies, pisząc je bez różnicy na kławicymbał, 'klawikord 
i piano-forte. Przedmowa autora jasno to zaznacza: „Stalrałem się, by utwór 
ten służył z jednakim pożytkiem na Iklawicymbał, klawikord i' pianoforte. 
Z tej racji uważałem za stosowne tak często oznaczać forte d piano, co byłoby 
zbędne, gdybyrn miał na widoku tylko kławicymbał" 9 ). 

Eckard żąda tylko większej skali tonów dla klawikordju, 5 oktaw jak w pia¬ 
noforte. Nie jest to żądanie wygórowane ,izfw'ażywsizy, że mój klawikord do¬ 
chodzi do d, brak mu więc czterech nut w górze i jednej w ba'sie dla Utworze - 

6 ) „Douce melaincolie, amoiur lamgoureux, peines de sóparaticm, chuch,otemenls de 1’ame 
avec l)icu, pireissemiUimeaitis uicjuiets, visfimis du Paraidis a lravers Ics inuages subistenneint 
dechirćs, doux ruisseUement de Iarmes — et puls — les agreiments de Tarł, les doubłes 
Irilles qu'i se raca,rent sous les doigls, des ports-de-vo‘ix, les appoggiatures flaltes, les lan- 
guenns delicdeuses des domi-tein,les, les l i .ais on s, les balancements, les tomies ct les vibrato 
de ces eoirdes surpreraamts et ces frolemcints d’une ext,reme douceiur des ibouiches... voyez, 
fout ceci git dans le claviico<rde... il respire aussi doucement que votre Sme“. 

Chr. Dan. Schubarlh. Rhapsodies musicales (III Cahier, Stuttgart 1786). 

7 ) „Celni qni n’eclale pas et ne s’emporte jainais avec force et avec fureur, celni domt 
le coeur s’adanne aux douces r@veries, passera a co te du clavecLn et du piano forte et pren- 
dra un clavkorde de Erik, Spath ou Stein“. 

„Ideen izu einer Aesthetik der Toinkunst“ (Vienne 1806). 

8 ) „Ordinairement les tons g,raves du clavicoride ont un son. de chaudron. et les aigus 
n’en ont pas du fout. Cet instrument ne ipeut guere avoir que trois oelavcs dont le son 
suit agireable. 11 sert a accompagner les .petiles voix, mais il ne ,doi,t pas etre róuni avec 
d’autrcis imstrumeuts dans un ooncert; il n’a pas assez de force pour se faire enlendre“. 

Diictionnaire des Sciences. 

®) ,,J’ai taehe de rernlre cet ouvrage diunę utilitó oommume aiu clavecitn, au clavicorde 
el au piaino-forte. C’est p.our cetle raison que jft me suis cni obligó de marąuer auss.i souvent 
les doux et les forts, ce qu.i elit ćte Inutlle sli je n’avais eu que le clavecin en vue“. 

Eckardt, Sonntes op. 1 (1763) 
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nia 5 oktaw od f do f klawicymbału i pianoforte. A przecież w owym czasie 
istnieją klawikordy 5-óktawowe. 

'Nic! klawikord nie brzmi, jak kocioł; oczywista, brak mu sity i błyskotli¬ 
wości klawicymibału. Lecz zato czyż jest subtelny niuans, wyraz, urok, wdzięk, 
(których klawikord nie byłby w stanie oddać? Ile razy miałem sposobność 
grania na klawikordzie, (zawsze komstatowałem głębokie wrażenie, jakie wy¬ 
wierał. Zachwyt był może nieco przesadzony, gdyż zawsze po usłyszeniu kla- 
wicymbału lub pianoforte, zdawano się oddawać pierwszeństwo nieśmiałemu 
(ki a w ikordo wi. Spieszę dodać, że moje upodobanie do tych trzech instrumen¬ 
tów jest najzupełniej jednakowe. 

Wszystko zatem inożina grać na klawikordzie, nietylko dzieła wymienione 
powyżej i te, które polecają aułorowie traktatów XVI w. Oczywiście nie na¬ 
leży żądać od klawikordu, alby mógł oddać utwory wymagające potęgi; trzeba 
wybierać utwory delikatne i liryczne, bo najlepiej odpowiadają charakterowi 
instrumentu, który wymaga intymnego nastroju, łagodności i słodyczy. Nie 
(można go stawiać w zbyt obszernej sali koncertowej, chociaż mój klawikord 
'było słychać doskonale w dawnej sali Pleyela przy ulicy Rochechoaiart. W lo¬ 
kalu średniej wielkości z dobrą akustyką ,można grać na -klawikordzie bez 
obawy, a wdzięk jego 1 urocze brzmienie zostaną przez słuchaczy należycie 
ocenione. 

W naszych czasach klawikordy siały się we Francji niezmiernie rzadkie 
,,Katalog Sprzedaży instrumentów muzycznych z XVIII w.“ wspomina po¬ 
śród dość znacznej -liczby klawicyimbałów tylko o trzech klawilkordaeh: mani- 
chordion niemiecki z 5 maja 1763 r. i 2 ckwicordions 11 lutego 1765 r. w ce¬ 
nie 9 i 12V 2 ludwików. W „Inwentarzu instrumentów muzycznych u emi¬ 
grantów i skazańców”, sporządzonym przez A. Brani, jednego z delegatów 
Konwentu podczas Teroru, nie znajdujemy ani jednego klawikordu. 

Muzeum Konserwaitorjum w Paryżu posiada 'kilka okazów: klawikord da¬ 
towany z 1547 t. i przypisywany Dominikowi Pisaurensis i dwa inne, które, 
jak głosi napis, należały d'o Gretry i może do Beethovema(?). Klawikord, który 
jest w imojem posiadaniu, był naprawiany zapewne w epoee Rewolucji, bo¬ 
wiem nosi napis „Bilnthem fabrykant i korektor Forte-Piano, zamieszkały 
przy ulicy des Boucheries, faulbourg Germain”. Opuszczenie słowa Saint jest 
charakterystyczne dla epoki Rewolucji. 

Na zasadzie tych dat możemy przyjąć, że „czuły i melancholijny” klawi - 
koird, instrument o strunach uderzanych (perkubowanych), istotny przo¬ 
dek fortepianu, przetrwał prawie do połowy XVIII wieku. 

II. 

KLAWESYN. 

Jak to już mówiłem w artykule p. t. „Klawikord”, klawesyn nie jest po¬ 
przednikiem fortepianu. Jedyne, co jest wspólne tym dwóm instrumentom, 
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to zewnętrzny ich kształt. W 1809 'lub 1810 r. dekret Napoleona upoważniał 
firmę Erard do budowy fortepianów w 'kształcie klawesynów. Oto początek 
fałszywej legendy, która dotąd przetrwała w kałach niewtajemniczonych, 
a niestety! nawet i artystycznych. 

Klawesyn, jak o toni świadczą rzadkie dotąd zachowane okazy, w końcu 
XVIII w., dzięki zręczności i pomysłowości fabrykantów, osiągnął najwyższy 
stopień doskonałości. Dalszy jego rozwój stawał się niemożliwy'. Dokonawszy 
długiego artystycznego ż 31 wota, wypełniwszy swe piękne zadanie, klawesyn 
znika, ustępując z godnością miejsca ,,pianoforte“, które z kolei oddaje je 
współczesnemu fortepianowi. 

Przyjrzyjmy się budowie kIawes 3 Ti nu: instrumentowi o strunach szar¬ 
panych, najzupełniej odrębnemu od fortepianu, który jest instrumentem 
o strunach uderzanyc h. 

Mechanika klawesynu polegała na cienkich i płaskich drewienkach, zwa¬ 
nych skoczkami x ) ,,sa.utereaux <c , przesuwających się swobodnie w rowkach 
czyli „coullhsseaux“ i umieszczonych pionowo na końcu każdego klawisza. 
Górna część skoczka posiadała języczek kołyszący się na poprzecznej osi 
i opatrzony sprężynką, która była zakończona zaositnzonem piórkiem kru- 
czem. Piórko krucze, idąc w górę, potrącało o strunę, a opadając, odsuwało 
języczek, któremu delikatna sprężynka z szczeciny dzika przywracała dawną 
-pozycję i krucze piórko iwraeało na swe miejsce pod struny. Maleńki kawa¬ 
łeczek sukna, umieszczony na końcu każdego ,,sautcreau“, służył jalko tłumik. 

Johannes Rudkors, protoplasta znakomitego rodu lutników z Antwerpji, 
budował spinety około 1550 r. 

Spinct, kształtu pięciokąta, nieregularny ale wytworny, wyglądał, jak harfa 
leżąca na dece rezonansowej. Miał on ziaizwyczaj 4 oktawy' i jeden tylko rząd 
skoczków. 

Udoskonalenia spinelu doprowadziły do klawesynu, rodzaju wydłużonego 
spinetu, mającego kształt trójkąta z jednym końcem ściętym. W XVI w. 
klawesyn miał tylko jedną klawiaturę o 45 nutach. Wielkie udoskonalenia 
klawesynu wprowadził Hans Rudkers, zastępując jedną klawiaturę dwiema 
1 dodając dla zwiększenia siły/ brzmienia oprócz 2 strun strojonych unhsono. 
po jednej dla każdej klawiatury, 3-ci rząd strun krótszych, strojonych o ok¬ 
tawę wyżej. Układ strun jest następujący: 

Górna klawiatura (albo mała klawiatura): jedna struna dająca dźwięk 
8 -stopo wy. 

Dolna klawiatura (czyli wielka klawiatura): jedna struna o dźwięku 8-sto¬ 
po wym ; jedna struna 4-stopowa, t. j. dająca dźwięk olkitawy wyższej. 

Skoczki, ułożone w 3 rzędy, poruszały 'się swobodnie w „ooulisseaux“, dłu¬ 
gich rowkowanych ruchomych 'liinijacli drewnianych. „Rowtki“ w lidzbie 


Zdaje się, że wyraz len najlepiej oddaje ,po -polsku pojęcie „sauloreau“. Przyp. Itum. 
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trzech były rozmieszczone w następującym porządku (licząc od grającego' 

Pierwszy zawierał •skoczki rejestru 8-stopowego małej klawiatury. 

Drugi zaiwierał Skoczki rejestru oktalwy, czyli 4-słopowego wielkiej kla¬ 
wiatury. 

Trzeci zawierał skoczki rejestru 8-stoipowogo wielkiej klawiatury. 

Każda lin ja rowkowana była poruszana zapomocą rączki umieszczonej na 
końcu manuałów powyżej małej klawiatury. 

Przysunięcie „rowka “ zbliżało skoczki do 'strun i pozwalało im grać. Od 
wrotnie, odsunięcie rowka uniemożliwiało uderzenie skoczków. 

Można było itakże użyć wszystkich rejestrów naraz, łącząc klawiatury. 
W tym celu wysuwało się naprzód małą klawiaturę d grało się na wielkiej. 

Listewka umocowana ponad rzędami skoczków nic pozwalała podrzuca¬ 
nym przez klawisze skoczkom wyskakiwać z rowków. 

Około połowy XVII w. typ klawesynu o 2 klawiaturach ostatecznie się 
ustalił, skoro iw 1G55 r. Ch. Huyghens pisze o naszym pierwszym i nieśmier¬ 
telnym klawesyniście francuskim Jacąues Champion de Ghambonnieres, że 
posiadał on oddawna „spinet o 2 klawiaturach bardzo doskonały, jakiego nikt 
już, jak myślę, nie zrobi po śmierci nieodżałowanej pamięci biedaka Cou- 
chet“ 2 ). 

Wszystkie skoczki były zaopatrzone w krucze piórka, to też brzmienie 
mogło ulegać pewnej zmianie tylko w zależności od zmiany miejsca, w fcbó- 
it-m skoczek zaczepiał o strunę. Ponieważ mała i wielka klawiatura posiadały 
każda własną strunę 8-stopową, rozumie się, że skoczki małej klawiatury, 
mającej klawisze krótsze, wypadały bliżej progu (,,siillet“), podczas gdy 
skoczki wielkiej klawiatury o dłuższych klawiszach zaczepiały o struny 
w większem oddaleniu od progu. Brzmienie małej klawiatury było meta¬ 
liczne, z lekka nosowe. Brzmienie wielkiej klawiatury było bardziej zaokrą¬ 
glone. Drugi rząd skoczków wielkiej klawiatury, który szarpał struny dźwię¬ 
czące o oktawę wyżej, czyli 4-stopowe, wyróżniał się odrębnem brzmieniem. 

Piórko krucze, wprawdzie dość i wytrzymałe, wjniagało jednak po dłuż- 
szem użyciu zaimiany ma nowe. Oto czemu Franoois Couperim le Grand 
w „TArł de touch-er le claveciin“ zialeca „być bardzo ostrożnym i wymagają¬ 
cym co do klawiatury i mieć zawsze klawesyn dobrze apiórkowany“. Ale 
z dając sobie sprawę z niedbalstwa wykonawców wobec trudności, jakie spra¬ 
wia umiejętne założenie i dopasowanie piórka, dodaje: „rozumiem jednak, że 


ca*. 

'*) „apinette a deux claviers, tres excellente et telle quc je ne crois pas que personne en 
fasse apres ce pauvre Couchel que je regrette exlrćnioment“. 

Coiiohat mieszikał w Antwerpii. JegO' klawesyny tyły sławne a niejednokrotnie figurują 
w „Katalogu Sprzedaży instrumentów muzycznych XVIII w.“ („Catalogue de Ventes d’in- 
slruments de musique au XVIII siecle). Porównaj de Bricqueville. 
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znajdą się tacy, którym to jesit obojętne, bowiem grają jednakowo źle na 
każdym instrumencie" 3 ). 

Pascal Taskin, znakomity fabrykant francuski, urodzony w Theux w 1723 
r., chcąc urozmaicić brzmienie klawesynu, wpadł ma pomysł zastąpienia 
piórek zaostrzonemi sztyfcikaimi ;ze sikory zwykłej i bawolej. Zaopatrzył on 
skoczki wielkiej klawiatury w kawałki skóry bawolej dla S-stopowej gry 
i sztyfciki :ze skóry zwykłej dla 4 -stopowej, zachowując piórka krucze dla 
Skoczków i małej klawiatury. Wynalazek ten dodał iwiele okrągłości i mięk¬ 
kości brzmieniu, nadając zarazem każdemu rzędowi skoczków odrębną bar¬ 
wę (tłrribre). Taskin wjmatazł również rejestry harfy dla wielkiej klawia¬ 
tury i tłumika {sourdine ou peitite harpe) tub małej harfy dla ma¬ 
lej. Te dwa rejestry składają się z drewnianej listewki przesuwałnej wzdłuż 
pirog u ipod strunami. Do tej listewki przylepione są małe kwadraciki filcu, 
które 'zależnie od tego, czy 'się przesuwa listewkę na prawo czy ma lewo, tłu¬ 
mią strunę 8-stopową wielkiej klawiatury lub również 8-stopową małej. 
Jednocześnie skala klawiatur została powiększona do 5 oktaw od / do / 
i instrumenty nazwano ,,clavecins a grand ravalement“. 

Pierwszy klawesyn ze skórkami bawołami zbudował Taskin dla Huberta, 
jeneralnego 'skarbnika Marynarki i Zabaw Dworskich (Tresorier generał de 
la Marinę ot des Meinus Plaiisirs). Wzbudził on powszechny zachwyt, ponieważ 
wynalazek nadal basom „nieznaną dotąd wspaniałość". ,,Dziennik muzycz¬ 
ny" z 1773 r. dodaje: „Odkrycie p. Pascala zdobyło mu jednogłośnie uznanie 
znawców. Najpierwsi artyści paryscy, jalko to Amuand-Louis Couperin i Bal- 
bastre zapragnęli niezwłocznie wykorzystać dobrodziejstwa tego wynalazku; 
dygnitarze dworscy i stołeczni pospieszają czemiprędzej w ich ślady. To toż 
p. Pascal żałuje tylko, że będąc ciągle zajęty przystosowywaniem swego wy¬ 
nalazku do starych klawesynów, nie ma chwili czasu na wykończenie swoich 
własnych, które, jak słusznie uważa, najbardziejby się przyczyniły do utrwa¬ 
lenia jego reputacji" 4 ). 

W tym okresie instrumenty stały się prawdziwemi arcydziełami. Zaczęli 
je zdobić artyści; Coypel, Oudr 3 r , Watteau, Lancret, Bouchet, Hubert Robert 
malowali na nich swoje wieczne sceny pasterskie, stare zamki i tak charak¬ 
terystyczne ruiny. Klawiatury wyrabiano z hebanu i kości słoniowej, iz masy 

3 ) ,,'d’ślre Łres cielica! en clavicrs et d’avolr toujours un clavcciin bien cmplume". 

„je coiniiproindis cepenidanit qu’il y a des geus a qui cela poul eJrc indilferont parce qu’dls 
joiient &galemenl mai sur n’importc quelqu’ instrument que ce soit“. 

9 ) „La decouverte de Mr. Pascal kii a menie les sufi’rag es unanimes des connaisseurs. 
Les premiers artistes de Paris, teils MMrs Airmand-Louis Couiperin et Balbaistire n’ont pas 
łarde ii vouloir jo-uir du hien Tai! de celte iiwention el les grainds d'e la Cour cl de la capitalc 
s’empressent leMement de suivrc leur esemple, que Mr Pascal n’a d’aubres rcgrels que d’etre 
sans cesse ocoupe a appliąuer son mecanisme a danóens clavecms et de n’avoir pas un 
moment pouir achever les siens, qu’il rcgardoiil, avec raison, aomme les plus proipres a assu- 
rer sa reputatifon 1 *. „Journal de Muts<ique“ 1773. 
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perłowej i szyldkrolu, froniony 'rzeźbiono bib pokrywano wytłaczaną skórą 
Krótko mówiąc, był to istny wyścig przepychu artystycznego. 

W 1768 r. przyjechał do Paryża Sebasljan Erard, .założyciel słynnej fabryki 
fortepianów; wstąpił on naprzód jako prosty robotnik do fabrykanta klawe¬ 
synów, którego prędko zaniepokoiła jego zadziwiająca zręczność. Odprawio¬ 
ny przez zawiść, wstąpił do innego zakładu, gdzie lepiej oceniono jego zalety. 
Wkrótce potem zbudował' dla księcia de la Błancherie swój słynny klawesyn 
mechaniczny, arcydzieło pomysłowości i wykonania, który wywołał 
sensację wśród artystów paryskich i którego szczegółowy opis umieścił opal 
Roussier w „Journal de Parłs“ r. 1772. 

I na tern się skończyło. Klawesyn zdetronizowany przez groźnego rywala, 
pianoforte, powoli zostaje usunięty na drugi plan. W cytowanym powyżej 
„Katalogu Sprzedaży instrumentów muzycznych XVIII w.“ czytamy, że 
20 grudnia 1778 r. ofiarują za 100 ludwików klawesyn Andre Ruckers z 1606 
r., iz malowidłem WaiŁteau 5 6 ) i wspaniałemu złoceniami, który kosztował 
1000 ludwików. 

Upadek zaznacza się jeszcze bardziej 2 marca 1782 r., kiedy ofiarują za¬ 
mianę klawesynu na modny kabrjolet! 

Nieliczne klawesyny, które przetrwały zawieruchę rewolucji i ostały się 
imilmo pogardy epoki, zawdzięczają to zdobiącym je malowidłom. Inne zostały 
spalone lub zamienione na gabloty... co niejednokrotnie zdarzyło mi się 
widzieć. 

Zaniedbany, pogardzony, traktowany jako „cage a niouches" B ), klawesyn 
przeżył pierwsze krótkie przebudzenie na Wystawie Powszechnej w Paryżu 
1878 r. W dniu wystawy retrospektywnej, zorganizowanej w Trocadero przez 
Nuitłer, Lecounte, Gay, Chouąuet i Gand, senjor pianistów Jacąues Herz grał 
„z powodzeniem, zaprawionem pikantorją, menuet Boccherini’ego na klawe¬ 
synie Taskin z, r. 1759 przed Ministrem i Komisją". („Journal de Musique‘, 
15 czerwca 1878 r.). 

Zmartwychwstanie klawesynu zawdzięczamy znakomitemu mistrzowi, nie¬ 
odżałowanej pamięci Ludwikowi Diemcr. On to pierwszy miał szczęśliwą 


5 ) Natęży zaznaczyć, że Watlcau, urodzony w 1681 r., nie mógł zdobić klawesynu 
w 1606 r., ale często się zdarzało, że klawesyny w dawniejszym stylu były zdobione w póź¬ 
niejszych czasach z przystosowaniem do „mody dnia -1 . Widziałem klawesyny z malowi¬ 
dłami na pudle w stylu Ludwika XIV, ustawione na nóżkach w .stylu Ludwika XV. Kia. 
we syn, iktóry niegdyś należał do panny de la Valliere i figurował ma Wystawie Muzyki 
i Tańca, był później wymalowany przez Lanoret i ustawiony na nóżkach w stylu Ludwi¬ 
ka XV. Klawesyn, który jest w mojem posiadaniu, zbudowany przez Watlers około 1737 r., 
naprawiony przez Fissot w 1762, jest ozdobiony malowidłem późniiejszoin, które znako¬ 
mici znawcy przypisują Hubertowi Robert. Niemniej wszakże w niektórych miejscach na 
obramowaniu dzisiejszego malowidła pojawiają się jeszcze ślady dawnego zdobienia. 

6 ) „Klatka na muchy“: krytycy klawesynu często porównywali jego brzmienie do 
brzęczenia much 
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lnjśl 'powołania do żj r cia naszych dawnych mistrzów i ten sani klawesyn, na 
którymi został odegrany w 1878 r, menuet Boccherintego, posłużył mu z ko¬ 
ki do koncertów historycznych, które dał w 1889 r. na Wystawie Powszech¬ 
nej. Wtedy to firma Erard, podejmując plany Sebastjana Erarda. zbudowała 
dla L. Diemera klawesyn, posiadający wszystkie dawne rejestry łącznie z piór¬ 
kami. Instrument ten, o świetnam brzmieniu, może być postawiony obok 
dawnych. Diemcr założył wówczas „Towarzystwo instrumentów- dawnych” 
(„Socióte des instruments ancicjms“) raizem z Dclsart, Vdn Waelelghem i Gri ! l- 
let, i ci wszyscy, którz} r mieli szczęście słyszeć L. Diómera, zachowają w pa¬ 
mięci jego uderzenie jasne, przedziwnie precyzyjne i umiejętność, z jaką uży¬ 
wał rozmaitych rejestrów. 


O GRZE NA KLAWESYNIE. 

Klawesyn nie mógł oddać niuansów crescendo i dimimiendo, będąc nie- 
ekispnesyjnym w dotknięciu. Nic nie znaczyło, czy się klawisz uderzało mocno, 
czy słabo. Forte łub piano można było uzyskać jedynie grając p 1 a n a m i, 
t j. zmieniając klawiaturę, stosując rejestr 4-stopowy, lub łącząc klawiatury. 
Ozdobniki również przyczyniały się do nadania pewnego znaczenia nutom, 
ale nie należy w tern ich użyciu na klawesynie dopatrywać się jedynego ich 
celu. Ozdobniki należały do ówczesnego stylu muzycznego zarówno w śpie¬ 
wie, jak i w ntworach na instrumenty smyczkowe. 

Firanęois Couperin le Grand przekazał nam swój sąd o właściwościach kla¬ 
wesynu i oo do mnie, przekonałem się, ile ma słuszności i jak cenne jest jogo 
doświadczenie dla dzisiejszego klawcsynisty. 

„Klawesyn jest doskonały co do skali i błyskotliwy sam prizez się, ale po¬ 
nieważ nie może zwiększać ani żninie jsiziać łonu, jestem pełen uznania dla 
tych, którzy dzięki nieskończenie umiejętnej grze, popartej dobrym smakiem, 
potrafią zmusić ten instrument do ekspresji”. (Przedmowa I Księgi Utworów 
klawesynowych 1713 r.). 

„Ponieważ tony klawesynu są najzupełniej określone i tern samom nie 
mogą być zwiększane ani .zmniejszane, wydawało się dotąd niemożliwe oddać 
uczucie na tym instrumencie. Niemniej jednak, z pomocą studjów i. badań, 
kióremi poparłem tę odrobinę maturalnego daru, jaki mi zesłało Niebo, po¬ 
staram się objaśnić, jakim sposobem udało mi się ku iwielkiej mej radości, 
wzruszyć osoby pełne smaku, które uczyniły mi zaszczyt, słuchając mojej 
gry, i jak wykształciłem uczniów, którzy mnie może nawet prześcigają. 

Wrażenie, które osiągam, zawdzięcza swój efekt przerywaniu i zawieszeniu 
tonów, należycie zastosowanym i w zgodizie :z charakterem danego utworu. 
Dwa te ozdobniki przez swe przeciwieństwo, pozostawiają ucho słuchacza 
w niepewności: tak, że w miejscach, gdzie instrumenty smyczkowe zwiększają 


179 



ton, 'nagle zamilknięcie klawesynu (-przez działanie odwrotne) zdaje się pod 
dawać słuchowi rzecz pożądaną 4 ". (L Art do tonćher Je Clavccin 1717) 7 8 ). 

Dila wydobycia pełni brzmienia uderzenie klawesynu wymagało specjalnych 
sludjów „toucher 44 a taik, jak się to-dzieje u pianistów, gra klawesyn-istów nie- 
zawsze była podobna. 

Np. Ghaimbonnieres umiał wydobyć z klawesynu brzmienie, które nie miało 
sobie równych. „Kiedy uderzał akord, któr) 7 jednocześnie naśladował inny 
grający, słyszało się jednakże dużą różnicę, a przyczyną tego jest, że posiadał 
on zręczność i sposób dotknięcia i uderzenia nieznane innym“ s ). 

O BUDOWIE KLAWESYNU. 

Pudło dawnego klawesynu jest zawsze z drzewa jodłowego albo topolo¬ 
wego, a ścianki mają nie więcej, jak -centymetr grubości. Deka rezonansowa 
z doborowej jodły bardzo ścisłego drzewa dwóch milimetrów grubości, jest 
obrakniowana lekko, ale solidnie. Dno klawesynu josit zupełnie zam¬ 
knięte -i tworzy wraz z deką rezonanso-wą obszerną skrzynię rezonanso¬ 
wą. Wibracje, zamiast gubić się dołem, są odbijane, jak w skrzypcach lub 
wiolonczeli. Cały instrument wibruje, jak można się przekonać, kładą-c rękę 
na pudle podczas grania. To jest właśnie sekret pięknego brzmienia dawnego 
klawesynu. 

Ktoś napisał niegdyś: „że nie należ)' sądzić o brzmieniu dawnych (klawe¬ 
synów według okazów, które się -przechował) 7 w muzeach i których deka re¬ 
zonansowa dawno już umarła“. Rozumowanie to jest rozczulająco naiwne, 
gdyż ziwykle klawesyn) 7 te nie -mają strun i są w r zupełnym uipadik-u. Mo-głi- 

7 ) ,,Le clavecin cist parfait ąua-n-t a son ótcn-duc et brillant par luy-mome, mai-s comtmc 
i-i ne peut cnllcr ny diminuer les sons, je sęaurai -toujours g-re a ceux qu-i par un ant itnfiinii, 
sou lenn par le gont, pourronl a-rriver a, renclre cet msl-rumunl susccptible d'expression u . 

(Prefa-cc I-r Liwe dc Pieces dc clavecin 1713). 

„Les sons du clavecin ela-nl dócidćs chaoun en particulior et pa-r conseąuent nc pouvanl 
tire enfles ny diminues, ii a par-u insoutcna-ble jusqu’:i ip-resenl quc I* on .put donner de 
3‘i.me a cci histrument. Ccpcndant, par -les rccherches doili j’ay a-ppuyć le peu de natu-rcl 
que le ciel m’a do-nne, je vais laclier de fairc ciotmprendire ipiar quelles rai-sons j’ay su aequónr 
le bonheur de loucher les ,perso-nnes de gout qui m’ont fait 1’hoimeur de m’enlendre et de 
fonmer des eleves qui peut-etre me sur p ass ent. 

L’imiprcsio.n scnsible que je p-roposo doi t son offet a la cessalicm et a la suspens i cm des 
sons, -faites a propos, et sclon le caractóre des pieces. Ces deus agrements par leur o-ppo¬ 
sili on, łaiissenit 1’oireille indelermi-nec: en sorte quc dans les o-cca-sions ou les instiruimenls 
a archel cnflenl leurs sous, la suppres-sion dc ceux du clavecin semble (par un effel con¬ 
tra! re) retracer a 1’oreiJle la choise souIiaiilee“. 

(L’Art de toncher le Clavecin 1717). 

8 ) ,,'S’il fadisait un accord qu’un au-tre en monie lemips eut iimi-te en faisainl la mes me 
chose, o-n y Łrouvoit uieanmo-ms une grandę diffórence el la raison cn es-t qu’ił avait unc 
adresse et une -manierę d’ap-pliquer les doig-is suir les touches qui ćioit inconnue aux auLrcs“ 

(Le Gallois, Lettre a M-lle Regnault de Sołlier łouchant la musique). 
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byśmy osądzić ich brzmienie, gdyby je naprawiono, a może wledy zdumieli¬ 
byśmy się ich doskonałością. Oto przykład. Mój klawesyn był przez 23 lata 
w podziemiach, pudło rzucone na ziemię wśród węgla, malowidło przybite 
do ściany. Deka 'rezonansowa popękana, w żałosnym stanie. I oto rozumne 
.zabiegi zdolnego rzemieślnika (przywróciły całość do porządku i od 20 lat, 
odkąd grami na tym klawesynie, odbywam z nim długie podróże, nigdy nie 
rokiem żadnego przypadku i przymusowej przerwy w pracy. Jest on lekki, 
bo waży zaledwie 160 kilo w opakowaniu i skrzyni! Jest U> wielki klawesyn 
ravalement“ długości 2 metrów 42 ctm. 

Dawne klawesyny stały się dziś rzadkością i ceny ich sięgają cyfr astrono¬ 
micznych. To terż podjęte zostały chwalebne usiłowania budowy nowocze¬ 
snych klawesynów. Słowo „nowoczesne 44 (^modernę 44 ) jest najzupełniej słu¬ 
szne, bowiem nie próbowano kopjować dawnych klawesynów, co byłoby 
słuszniejsze, lecz stworzono instrument specjalny, który tylko w ogólnych 
linjach zachował zasadę klawesynu, it. j. szczypanie struny. 

Postaram się objaśnić bez uprzedzeń, co według mego zdania odróżnia 
klawesyn współczesny od dawnego, a także co zachował on iz dawnego in¬ 
strumentu. 

Przedewszystkiein powiększono skrzynię klawesynu, nadając jej zarazem 
dużo większą grubość; zamiast jodły lub ‘topoli użyto drzewa bukowego, 
twardego i łamiącego dźwięk (refractaire). Poza tem nadano podwójną gru¬ 
bość dece rezonansowej. Dalej ujęto całość w sztaby metalowe, jak fortepian, 
i pozostawiono dno otwarte. W rezultacie: pudło jest o wiele .za ciężkie 
d niczeni nie przypomina dawnej „dźwięcznej skrzyni 44 , ponieważ jest po¬ 
zbawione dna: w sumie jest to tytko rama (chassis). 

Przeciwnie, co się tyczy skoczków, mechanika ich wzbogaciła się pomy¬ 
słów em i dodatkami: śrubki regulujące kołysanie się języczka na po¬ 
przecznej osi, 'które pozwalają wysunąć luib cofnąć ostirize języczka do wła¬ 
ściwego punktu atakowania .struny bez uciekania się do trudnej sztuki ope¬ 
rowania scyzorykiem; potem druga śrubka w dole skoczka, która reguluje 
jego wysokość. Do moich „'sautereaux“ zastosowałem te same urządzenia, 
niie będąc bynajmniej wrogiem wszystkiego, co może być udoskonaleniem 
z punktu widzenia mechaniki, ale oczywiście bez szkody dla brzmienia. 

Niestety, zaniechano .zupełnie użycia piórek kruczych dla małej klawia¬ 
tury pod pozorem, że się zlbyt prędko łamią. Jest to słusizne dla tych piórek, 
które widziałem i które były ordynarnemi wykałaczkami. Ale jeśli się używa 
c z a r n e j części pióra, a nie 'białej, możemy być pewni (wielkiej ich trwa¬ 
łości. To zaniechanie piórek dzieje się kosztem rozmaitości brzmienia. Seba- 
'stjan Erard w swoim czasie dodał rząd skoczków dla małej klawiatury, an¬ 
gielscy fabrykanci poszli za jego przykładem, ale również, jak Seb. Erard, 
zachowa li rejestr piórkowy dla (małej klawiatury. 

Co do pedałów, niewątpliwie praktyczniejszych od rejestrów ręcznych, wy- 
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nalazek nic jest współczesny, co widać z już cytowanego „Journal de Paris' 1 
z r. 1773: 

„Dla zwiększenia rozmaitości lwy,razu, p. Taslkiin wipadł n.a pomysł .prze¬ 
prowadzenia przez klawesyn z góry na dół żelaznych prętów, których górny 
koniec porusza rejestry piórkowe. Klawesynie ta dokonywa togo, naciskając 
kolanem dolny koniec pręt u. Ten pomysłowy mechanizm pozwala klawesy- 
niście nie przerywać gry i nic zdejmować rąk z klawiatury; imoże .zatem 
/ całą finezją, na jaką go stać, oddać wszystkie subtelności wyrazu mu- 
zycz,nego“ °). 

„P. Taskin nic poprzestał na tern, dla dodania grze jasności i urozmaice¬ 
nia umieści on pod nogami grającego rodzaj pedału albo „tiirant“ (wysuwa- 
cza), który porusza dowolnie rejestr skoczków z piórkami lub ze skórkami 
halwotami. Im silniej naciska sio 'nogą, lombardziej rosną dźwięki 10 ). Zapo- 
mocą tego mechanizmu klawosynisia może na nie przelać działanie rosom 
poruszanego nogą; siła iz jaką porusza resor, ożywia go i wzmacnia”. (Alma¬ 
nach musical: Paris 1782) 41 ). 

Wynalazek ten był zrealizowany 10 lat wcześniej w 1772 r. przez Seb. 
Erarda w jego klawesynie mechanicznym, który posiadał 4 rzędy skoczków: 
3 piórkowe i 1 skórkowy (bawoli). Pedał poruszał podpórkę ruchomą, która 
kładła się na strunach w połowic ich długości, podnosząc je odraizu o oktawę 
iwyżej. Opierając stopniowo nogę na pedale przymocowanym do lewej nogi 
klawesynu, wysuwano rejestr oktawy górnej, rejestr malej klawiatury, dużej 
iklawiatury i usuwano rejestr bawolli. Wreszcie, kiedy chciano, żeby wszystkie 
rejestry grały naraz, posługiwano się pedałom umocowanym u prawej nogi 

# ) ,,Pour augmiuiler lu varielś dc l’ex])r(is.ston, M. Tasbin a rmngine dc faure lr«verser 
sou clavecin dc haut cn bas par d-eis bagnet [as de fer, dani l’extrem;ló supericure fail mouvo.ir 
des regislrcs emplumćs. Lc elavecmiste opeirc cci effet on prosisainl avcc Ic genau le bont 
iniericur dc ces baguellcs. Ce mecanisine ingćnieux n’obligc .pas le c!avecin.i.sle a inleinrom- 
ipre son jen, a de.pla.cer la maili du c la v i er; ii rend avec toul 1’espril dani il est eaipablc, 
loules los finesses dani l’cxprcssion musicale est susceplible“. 

10 ) Pyta lu wszakże granica, bowiem gdyby skoczki zbyil mocno szarpały struny, nie 
mogłyby ich podnieść. Tego rodzaju urządzenie istnieje w moim klawesynie. Jesl lam rącz¬ 
ka połączona z klinem, który dostając się (pomiędzy końcem „couilisseaux“ a ścianką 
pudla) do rejestru 8-slapowego wielkiej klawiatury, przesuwa troszeczkę rowki i przez 
bardzo nieznaczne cofnięcie oddala cokol wieczek skoczki od strun. Skutkiem tego 
następuje zmniejszenie brzmienia. Nie można jednakże zwiększyć szarpnięcia struny poza 
granicę, która pozwala języczkowi skoczka zaczepić o strunę i wrócić na swoje miejsce 
pod strunę 

tl ; „M. Taskin ne s’esl pas bonnć a ce changoment, pour rendre lc jeu du clavccii.n plus 
net et plus varie, il a place, sous łes piecls clii clavecinisle, une espece de pedale ou de 
t.rant, etui fai-t mouvoir a volonle le jen du saulcreau de bulfle ou celni du sautereau dc 
plumes. Plus la pression du piecl sur le Wtranl esl forte, plus clle enflc les sous. A 1’a.ide de 
celte mćcaniąuc Je davecimiiste pcut Icur clonner dans la nieme iproportion. 1’cffet du ressort 
i;u’il fait agir du pi od; la force avec Iaąueile il le imet en mouvement l’ani.me et le vi vific" 

(Almanach Musical: Paris 1782). 
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klawesynu, nie będąc zmuszonym do przerwania wykonania dla popchnięcia 
małej klawiatury ponad wielką. 

Pedały te nie powinny skłaniać /wykonawcy do używania ich, jako „pudła 
ekspresyjnego 4 ' (boile d’expression) organów, dla wywołania wrażenia cres¬ 
cendo i diminuendo. Są one praktyczne, ponieważ nie zmuszają wykonawcy 
mało przyzwyczajonego do dawnego klawesynu, do przerywania gry dla wy¬ 
ciągnięcia rejestru. Ale niechże wykonawca pamięta zawsze o tem, że charak¬ 
terowi klawesynu najwięcej odpowiada, jak ito świetnie wykazał Fr. Goiupe- 
rin — przeciwstawianie brzmienia czyli gra piana m i, czego pirzedewszyst 
kiem ucizę swoich uczniów. 

Od kilku lat posunięto się jeszcze dalej w modernizowaniu instrumentu 
Dodano do klawesynu grę 10-stopową do klawiatur ręcznych, absolutnie 
nieznaną dawnym fabrykantom francuskim. Jest eoprawda w Konsenwało- 
rjiun Sztuik i Rzemiosł w Paryżu (Cooservatoire des Arts et Metiers) wspa¬ 
niały klawesyn w doskonałym stanie, który posiada grę 16-stopową. Ale re¬ 
jestr len nie należy do klawiatury ręcznej. Ponieważ len klawesyn stosownie 
do dawnego zwyczaju jest zamknięty od spodu, dno służy za dekę harmo¬ 
niczną dla rejestru grubszych strun, wprawionych w ruch przez małe mło¬ 
teczki, poruszane, jak w organach, przez pedały nożne. 

Dodanie rejestru IG-stopowych strun o wiele grubszych i kręconych, wy¬ 
wierających znaczny ucisk na dekę rezonansową, zmusiło do zwiększenia 
grubości deki i wzmocnienia rani. Musiano nawet, tak jak w fortepianie, za¬ 
stosować ramy z lanego metalu. Nie jest to już dawna lekka skrzynia dźwię¬ 
cząca. Dawnego brzmienia w dzisiejszym klawesynie nie odnajdziemy, jest 
lo już inny instrument. 

Czemu nie kopjować dawnych klawesynów, dodając im pomoc pedałów"? 
Jest to rzecz łatwa i już .niegdyś zrobiona. Kiedy zaczynałem grać na klątw e- 
cynie, miałem do dyspozycji 2 instrumenty. Jeden był to Henry Heras z 1755 Ł \, 
drugi był kopją ostatniego, wykonaną przez zręcznego majstra Tomas im. 
Kopja dorównywała wartością oryginałowi, a nawet miała tę wyższość, że 
i ej estry były wygodniej umieszczone dla rąk — ale brzmienie było jednako¬ 
we. Możnahy było z łatwością zastąpić rejestry pedałami. 

Co do wyboru rejestrów i ich kombinowania, należy pr.zedewszystikioin 
przejąć się duchem epoki, w jakiej żył kompozytor. Oczywistą jest rzeczą, że 
utwór Chambonnieres’a iwyklucza najzupełniej użycie harfy i sardyny wy¬ 
myślonych przez Taskina. W czasach Chambannieres’a klawesyn był skro¬ 
mny i surowy; skromna i surowa musi być rejestracja; muzyka Chambon- 
nieres’a nie wymaga skomplikowanego klawesynu aby być pełną wyrazu. 
Począwszy od Couperina Wielkiego, a w sziczególności w epoce Rarneau, kie¬ 
dy doskonałość klawesynu doszła do szczytu, można wyzyskać wszystkie 
możliwości klawesynu. Ale ciągła zmiana rejestracji nie powinna paczye llinji 
muzycznej i robić z klawesynu instrumentu popisowego dla marnych pia- 
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nistów w (poszukiwaniu żaba wnych (nieraz słyszałam takie 'Określenie) 
efektów. Mani pośród swoich uczniów 2 znakomite pianistki, które przeszły 
przez próbę estrady, z których jedna jest profesorem Konserwatorjuin (Gon- 
sc*rva!toire National de Musiąue) w Paryżu i jestem przekonany dziś więcej, 
niż kiedykolwiek, że trzeba być doskonałym pianistą i muzykiem, żeby do¬ 
brze 'grać na klawesynie. 

Luty, 1930. 


Dr. Ludwik. Bronar^ki (Genewa). 

LISTY CHOPINA W GENEWIE. 

W bogatym zbiorze autografów, jakie posiada p. Henryk Fatio w Genewie, 
znajdują się trzy listy Chopina. Najcenniejszym wśród nich jest ów często 
cytowany list, pisany z Caldor House w Szkocji do Fontany dn. 18 sierpnia 
1848 1 ). Jest to jeden z najsmutniejszych i najhardziej przejmujących listów 
Chopina. Niepodobna oprzeć się wzruszeniu, zwłaszcza gdy się widzi w ory¬ 
ginale te wyblakłym dziś już atramentem, na pożółkłym papierze, zmęczo- 
nem ipismem kreślone słowa: „Ja juiż ledwó dyszę — je suis tout pręt a ore- 
ver — a ty łysiejesz zapewne i zostaniesz jeszcze nad moim kamieniem, jak 
te wierzby nasze, pamiętasz? — co to goły łeb pokazują... Wegetuję — cze¬ 
kam ziimy cierpliwie. Marzę to o domu, Ito o Rzymie, -— to o szczęściu, to 
o biedzie 14 ... Mimowoli przy tych słowach dźwięczą w uszach melodje ostat- 
ir i ego, na łożu śmierci pisanego Mazurka, z jego cichą rezygnacją, serdecz¬ 
nym żalem, żałosną skargą i bezbrzeżną tęsknotą. 

Dwa inne „genewskie 41 listy Chopina nie były diotąd wydane drukiem. Są 
(me nierównie mniej ciekawe jako dokument psychologiczny i biograficzny. 
W przypuszczeniu jednak, że wśród czytelników „Kwartalnika 44 znajdują siię 
liczni wielbiciele Chopina, którzy o sobie powiedzieć mogą: „Nihil Chopiniani 
a me alienom puto“, — z uwagi też, że każdy najmniejszy 'dokument może 
dla biografa w pewnych okolicznościach przedstawiać wartość, której tzgóry 
przewidzieć nic można, przytaczam poniżej tekst tych listów in cxtenso 2 ). 

Jeden z nich to list polecający, jaikii Chopin dał Alary‘eniu do Schindlera 
w Akwizgranie. Juljusz Alary, urodzony w 1814 r. w Mant u i, przebywał od 
1833-go r. przeważnie w Paryżu. Jako kompozytor uprawiał głównie muzykę 


*) Hoesiak, „Chofpioiiaiia**, I 100—102 i ,,Chioipitn“ (1927) II 430 nasi. W nowem nde- 
mieekiem wydaniu liistów Chopina (Monaichjum 1928) znajduje się list len na sir. 392 nasi. 
Oryginał pana Fatiio znajdował się przedtem w zbiorach W. Hcyera w Kolonii. 

2 ) Za uprzejme zezwolenie na ogłoszenie tych listów składam panu Henrykowi Fatio 
na lem miejscu serdeczne podziękowanie. 
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